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日本におけるスタニスラフスキー・システム受容の系譜（2）1） 
――第二次大戦前の日本におけるシステムの紹介
The adaptation of the Stanislavski’s System in Japan （2）
内田健介
UCHIDA Kensuke
要旨
　1910年代から40年代にかけての日本におけるスタニスラフスキー・システムの紹介は
主にロシアでの出版物や英語圏における出版物の翻訳によって行われた。そのなかで最大
の出来事はもちろん山田肇によって翻訳された『俳優修業』である。だが、それ以外にも
ノヴィツキーやプドフキンの書籍によるシステムの紹介、また1930年における演技論へ
の関心の高まりによって様々なシステムに関する文章が翻訳された。それらによってこの
時点では言及されていないシステムの方法も知ることが可能であった。日本では世界情勢
の影響もあり直接システムを学ぶことができない状況にあったが、翻訳によるシステムの
紹介に関しては非常に豊富であったといえる。
はじめに
　ロシアの俳優コンスタンチン・スタニスラフスキーが開発したスタニスラフスキー・シ
ステムと呼ばれる俳優養成法（以下システムと略称する）は、ロシア本国のみならず世界
各国での俳優教育や演技に多大な影響を与えた。本論ではこのシステムが戦前の日本にお
いてどのように紹介されていったのか、その歴史的経緯を明らかにしていくことを目的と
している。直接システムを学んだ人物からその方法を口伝される機会のなかった日本では、
主にシステムについては書籍の翻訳から情報を得ることとなった。そのため、それらの情
報を時代順に見ていきながら、日本においてシステムについてどのような情報が入手可能
だったのか、その発展段階を示すことが本論では中心となっている。
　また、前回の論文「日本におけるスタニスラフスキー受容の系譜（1）」においては、演
出家の小山内薫によって日本に初めてシステムが輸入されたとする定説について、誤解に
基づいた説であることを資料の分析を通じて示したが、本論ではそうした定説を生み出し
てしまった原因についても触れておきたい。
1 ．日本における最初のシステムの方法に関する言及
　おそらくシステムの方法について日本で初めて触れたのは、1915年（大正 4 年）の『早
稲田文学』4 月号に掲載された「莫斯科藝術座の二名優」という文章だと考えられる。『モ
スクワ芸術座第二集より』からの翻訳とあるが、執筆者も明示されておらず、翻訳の元に
なった文章も詳細不明である。ただ、モスクワ芸術座の関係者が執筆したのではなく、批
評家によって書かれたもののようであることは文章の内容から推察される。翻訳者は尾瀬
　　　　　　　　　　　　　　　　
1 ） 本論は科学研究費「日本におけるスタニスラフスキー受容の系譜」（研究課題番号：26770061）に
よる助成を受けた研究成果である。
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哀歌、のちに小山内薫らとともに日露芸術協会のメンバーとなったロシア文化研究者尾瀬
敬止2）のペンネームである。
　この文章のなかで語られている二名優の一人がスタニスラフスキーである。もう一人は
同じくモスクワ芸術座を代表する役者のカチャーロフだが、文章の 8 割ほどはスタニスラ
フスキーに関する情報が占めており、カチャーロフに関する部分はわずかしかない。この
文章ではスタニスラフスキーの演技の特徴について語られており、その中にシステムの方
法がいくつか含まれている。その一つが以下の文章である。
スタニスラウスキイは、努力に努力を重ねるにつれて、自分の大きな天恵を其中に潜
めて来た一人であった、随分永い歳月を、舞台藝術の創造のために示された其道を進
んで行ったのである。そして、彼は《注意を集中して》自らを《役のサアクル》に、
自由を求むる感覚及び各種の生命のサアクルに、また、自分を自分が描いた人間の霊
魂の中に投げたのである。やがて、其他の世界に生くべく始めた。それは観客に対し
てであって、先ず眼に映じ臓に入る――俳優の技能と藝術の趣味とを試めすに過ぎな
いと思惟されるものに。3）
　執筆者自身がシステムについて詳しく理解していないように思われ、さらに翻訳した尾
瀬にとってもシステムは未知のものであるため、翻訳された文章を読んでも何を言わんと
しているのかよく意味がわからない。ただ、この文章のなかに登場している「注意の集中」、
「サアクル」、「眼に映じ臓に入る」という言葉は、システムで扱われる「集中の輪」や「内
面で見るヴィジョン」のことであろう。
　ほかにもこの文章では「スタニスラウスキイと劇場論を十分間戦はして見給へ。すれば、
諸君はきっとこの《スタンプ》を聞かされるに相違ない。この言葉は軽蔑と不平と嫌悪と
で発音されるかも知れないは全く真実に響くであらう」、「《スタンプ式》演技に対して極
めて惨酷なマーチを続けている」4）とあるように、スタニスラフスキーが俳優の演技から
排除しようとしていた「紋切型の演技」についてもここでは語られている。ただ、一方の
スタニスラフスキーが目指していた体験によって演じる表現については言及されていない。
　そして、もう一つこの文章には注目すべきことが書かれている。
スタニスラウスキイは、このマーチを自分の演技にも藝術座々付俳優の指導にも、ま
た理論上においても固守してゐる。若し、スタニスラウスキイの舞台藝術とも称すべ
き著作が出版される暁には、それは劇場にとって或《文典》として現われるであらう。
もう執筆し始めてから久しくなるが、彼は暇さへあれば其仕事を怠らない。毎日毎日、
自分の思想理論類例を書き付けた手帳と備忘録とを乗せた卓上に凭れ掛つてゐる。5）
　　　　　　　　　　　　　　　　
2 ） 尾瀬敬止（1889-1952）、ロシア文学・芸術研究者。1927年の革命10周年の際、日露芸術協会のメンバー
として小山内薫、秋田雨雀、米川正夫、湯浅芳子、中条百合子らとともにソ連に招待された。
3 ） 筆者不明（尾瀬哀歌訳）「莫斯科藝術座の二名優」『早稲田文学』113号、1915年、103頁。なお読み
やすさを考慮し、本書で引用しているものについては、一部の旧字体の漢字や送り仮名などを現代仮名
遣いに改めた。
4 ） 「莫斯科芸術座の二名優」、103頁。
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　このように、スタニスラフスキーが自分の理論をまとめた著作を執筆中であること、そ
してその作業は彼の筆が遅いためになかなか進まないが、演劇界が出版を待ちわびている
ことも紹介されているのである。その後、スタニスラフスキーによってシステムについて
書かれた『俳優の仕事』（An actor prepare）がようやく出版されたのは1936年になってで
あり、しかもロシア語ではなく英語で発表されるという奇妙な運命をたどることとなるの
だが、日本においては1915年という早い段階でシステムのごく一部が不完全な形とはいえ
紹介され、その方法をまとめた著作が準備されていることも知ることが可能だったのである。
2 ．1920年代から30年代前半における日本演劇界のスタニスラフスキーに対する態度
　1917年に起きたロシア革命により帝政ロシアは崩壊し、ロシアの社会状況は一変した。
そして演劇界においてもスタニスラフスキーが率いるモスクワ芸術座は中心的役割から外
れ、その弟子であるメイエルホリドやワフタンゴフ、タイーロフら新しい演出家がその役
割を担うようになった。それと同時に日本からの関心もモスクワ芸術座から外れ、新しい
演劇へ移っていった。
　こうした状況もあり小山内薫によってスタニスラフスキーがメーテルリンクの『青い鳥』
の上演に際して語った言葉などが訳されたことはあったものの6）、その演技論に関する文
章などは発表されなかった。20年代前半にはヨーロッパで遠征公演を行っていたモスクワ
芸術座の舞台を実際に見た人物による感想がいくつか発表されているが、ドイツで公演を
見た秦豊吉7）はヨーロッパで公演を行っていたワフタンゴフ劇場やタイーロフのカーメル
ヌイ劇場と比較し、「モスクワ芸術座の凋落ぶり、役者の技芸以外に特に取り立てていふ
程ではありません」8）と述べている。
　1924年に築地小劇場が小山内薫と土方与志によって開場すると、外国の戯曲作品が次々
と矢継ぎ早に上演された。その中には小山内がモスクワ芸術座で実際に見た舞台を手本と
して演出したチェーホフ作品なども含まれていたが、俳優教育にスタニスラフスキーの方
法論が用いられるようなことはなかった9）。何しろ当時の『桜の園』の舞台稽古から本番
までのスケジュールを見てみると、本読みの 5 日後には立ち稽古、その10日後には通し稽
古、そして10日後には本番と、一月未満で作品を仕上げていたのである10）。スタニスラフ
スキー・システムどころの話ではなかった。また同時期の1924年 4 月にはスタニスラフス
キーの自伝 “My Life in Art” が英語で発表されたが、この自伝が「私の芸術生活」として
翻訳されるのは10年後の1934年を待たねばならなかった。この翻訳は1926年に出版された
　　　　　　　　　　　　　　　　
5 ） 「莫斯科芸術座の二名優」、103頁。
6 ） スタニスラウスキイ（小山内薫訳）「「青い鳥」上演前の講話」『劇と評論』2（5）、相模書房、1923年、
1-10頁。
7 ） 秦豊吉（1892-1956）、実業家、翻訳家。1917年から1926年にかけて三菱商事の社員としてドイツに
派遣されていた。のちに東京宝塚劇場社長、帝国劇場社長を務めた。
8 ） 秦豊吉「独逸最近の舞台に就て」『演劇新潮』 3 月号、新潮社、1924年、15頁。このほか当時のモ
スクワ芸術座の舞台の感想には、内藤濯「巴里で観たモスクワ芸術座」（上・下）『朝日新聞』（朝刊）、
1923年 4 月25，26日。岸田國士「「櫻の園」の懐ひ出と印象」『演劇新潮』 6 月号、1924年などがある。
9 ） 拙稿「日本におけるスタニスラフスキ ・ーシステム受容の系譜（1）：小山内薫はスタニスラフスキ ・ー
システムの受容者だったのか？」『千葉大学大学院人文社会科学研究科研究プロジェクト報告書』289号、
2015年、5-20頁。
10） 水品春樹『演劇ノート』、1943年、201、236頁。
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ロシア語版からで、小山内薫が1927年に訪ソした際にスタニスラフスキー本人から受け
取ったものだった11）。だが、小山内はロシア語は読めず、英語版を既に読んでいたため新
たに目を向けることはなかった。それどころかソ連から帰国した小山内は新聞記者に向
かって、「革命以後のロシア劇団を見てロシアから日本に直接取入るべきものはない」12）と
語り、日本の演劇人たちは歌舞伎に再び目を向ける必要があると述べるのである。かつて
モスクワ芸術座に傾倒し、築地小劇場でもチェーホフ作品などでその舞台を参考にした小
山内だったが、もはや関心は薄れてしまっていた。
　その一方で、同じ1927年にモスクワ芸術座の舞台を実際に見た千田是也は、「何といっ
ても『第一芸術座』の連中がうまいよ。スタニスラーフスキー、カチヤロフ、モスクヴィ
ンには感心する。チェエホフという『第二芸術座』の役者もうまい」13）と、思想的には近
い新しい演劇であるメイエルホリドなどよりむしろ、モスクワ芸術座の俳優陣に賛辞を
送っているのが対照的である。
　その後、1933年に『プロレタリア演劇』誌上に杉本良吉によって1928年に死去した小山
内薫への評論（「新劇」運動指導者としての小山内薫論）が発表されている。この評論が
おそらく小山内薫がスタニスラフスキーのシステムを受け継いだとした初めてのものでは
ないかと思われる。杉本は自由劇場時代の段階で「小山内の演劇体系は基本的にこれ（自
然主義――筆者）と一致している。そして同じくこのような態度の下に進んでいたモスク
ワ芸術座（演出者スタニスラフスキイ）の体系に著しい影響を受けた事は当然過ぎるほど
当然なことであった」14）と二人のあいだの近似性を見出し、「その世界観の基本的一致は小
山内をしてスタニスラフスキイの体系への全き接近をさせた」15）と述べている。また、築
地小劇場時代の『桜の園』の上演についても、「芸術座の体系を踏襲」16）していたと判断し
ている。
　といっても杉本自身はシステムについて詳しく知っているわけではなく、スタニスラフ
スキー・システムを単純な自然主義の方法としてしか理解しておらず、あまりに飛躍した
主張である。
　こうした小山内がスタニスラフスキー・システムにもとづいて指導していたという主張
は1936年の千田是也と杉本良吉の対談のなかにもみられる。二人は俳優丸山定夫の演技に
ついて次のように述べている。
小山内薫の演技指導はスタニスラフスキイ的なもので、「演劇は魂なり」とよく言っ
ていた。つまり、その役の人物になり切れ、技術は其処から自然に出て来るものだ、
と言うのである。丸山はそれを信奉していたのだ。17）
　　　　　　　　　　　　　　　　
11） スタニスラーフスキー（熊澤復六訳）「私の芸術生活（一）」『劇作』25号、白水社、1934年、41頁。
12） 小山内薫「小山内氏の労農劇界談」『読売新聞』（朝刊）、1927年12月24日。
13） 千田是也「プトレツトカルト劇場の演出」『プロレタリア芸術』 8 月号、マルクス書房、1927年、
31頁。
14） 杉本良吉『演出者の手記』新日本選書、1980年、168頁。
15） 杉本良吉『演出者の手記』、169頁。
16） 杉本良吉『演出者の手記』、188頁。
17） 杉本良吉・千田是也「丸山定夫の演技を語る」『テアトロ』 5 月号、テアトロ社、1936年、44頁。
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　小山内がスタニスラフスキーの方法論を用いていたという主張は、これら杉本による主
張がその後受け継がれていってしまったのではないだろうか。しかし、小山内とスタニス
ラフスキーの結びつけについての誤解は、システムの具体的な情報のないなか、単なる自
然主義の方法としてスタニスラフスキーの方法がとらえられたがゆえのものである。
　ただ、こうした単純な自然主義の方法論としてスタニスラフスキー・システムをとらえ、
モスクワ芸術座の舞台を日本に移植した小山内薫を、そのまま日本におけるシステムの受
容者とする行為はロシアにおいて先に行われていた。1928年夏に二代目市川左団次一座が
ソ連で歌舞伎公演を行った際、左団次の盟友でありソ連公演の提案者である小山内薫が、
スタニスラフスキー・システムを日本で懸命に移植した人物として紹介されているのであ
る18）。もちろんこれは日本からやってきた伝統演劇歌舞伎を歓迎する中での最大限のお世
辞であり、日本とソ連の演劇的結びつきを誇張したものであっただろうが、ロシア本国に
おいてもシステムについては詳細が明らかになっていなかったこともこうした事実とは異
なる言及がなされた原因であろう。
3 ．ノヴィツキー『現代のソヴエト演劇』におけるシステムへの言及
　こうしたシステムについての詳しい情報がないなか、1930年代前半にシステムについて
書かれた本が 2 冊翻訳出版された。その 1 冊が1934年に翻訳された『現代のソヴエト演劇』
である。1933年に出版されたノヴィツキ―19）の『現代の演劇』が翌年早くも翻訳されたも
ので、この書は当時のプロレタリア演劇を志向する演劇人たちに影響を与えた。
　この書ではロシア演劇の歴史的変遷を語るのが主な目的であるが、ノヴィツキ―はシス
テムの方法についてもかなりページを割いて解説を加えている。彼はシステムに関して伝
記『芸術におけるわが生涯』でスタニスラフスキー自身が言及している部分を用いて解説
を加えているのだが、その内容は明らかに伝記で触れられている内容の範囲を超えたもの
となっている20）。
　例えば、この書では「超課題」と「一貫した行動（翻訳では動向）」といった『芸術に
おけるわが生涯』では説明されていないシステムの方法についても触れられており、『俳
優の仕事』の出版以前にこれらの方法論を知ることを可能にしていた点は注目に値する。
すべての課題は、根本的欲求から起る一つの超課題に向けられる。一連の意思の課題
――役はそれらの課題に分解される――は連続して一つの超課題に合流する。この超
課題へ向ふことが、即ち一貫した動向である。21）
　こうした一般に発表されていないシステムの方法を、ノヴィツキ―はスタニスラフス
キーの弟子のひとりであるモルドヴィノフ22）がシステムを講義した際の記録をもとに引用
　　　　　　　　　　　　　　　　
18） Конрад Н.  Японский пролетарский театр. // Красная панорама. 10 августа 1928.
19） パーヴェル・ノヴィツキー（1888-1971）、ソ連芸術研究家、ソ連教育人民委員部委員長、シチュー
キン演劇大学教授などを歴任。スタニスラフスキー・システムに限らずソヴィエト演劇全体をマルクス
主義思想および当局の意図にかなったものとするかに尽力した。
20） 『芸術におけるわが生涯』におけるシステムの情報については、浦雅春「スタニスラフスキ―自伝
の余白に」『芸術におけるわが生涯（下）』岩波文庫、2008年、373-394頁を参照のこと。
21） ノヴィツキイ・マルゴーリン（野崎韶夫訳）『現代のソヴエト演劇』ナウカ社、1934年、42頁。
229
日本におけるスタニスラフスキー・システム受容の系譜（2）（内田）
している。
最も正統的なスタニスラフスキイの弟子の一人であるモルドビヴィノフは一貫した動
向を「登場人物がその全生活、気質、存在を欲しているもの」と規定している。かく
して一貫した動向とは、劇の意図を解明する主流ではなくて、ヒーローの主観的方向
である。意志の課題は俳優各人によって極めて主観的に我儘に定められ、各人が自己
の一貫した動向をもつわけである。23）
　さて、ここで我儘という言葉が使われているように、ノヴィツキーはスタニスラフス
キー・システムの俳優の主観的な要素をマルクス主義の階級的性格描写を否定していると
して批判している。そして、「主観的心理主義は、芸術座の創作的実践における特徴となっ
ている、緩慢な動作の荘重さ、身振の用心深い抑制、演技の静思的な不活発さを作り出し
た」24）とシステムに基づいた演技の欠点を指摘し、「主観的心理主義劇場の道――それはブ
ルジョア芸術とブルジョア哲学の道である」と否定的評価を下すのである。ただ、ノヴィ
ツキーはスタニスラフスキーが俳優に求める芸術に対する真摯な姿勢と演じるたびに新し
く感情を作り出す「体験の芸術」、そして唯物的に理解する一貫した動向などはソ連の演
劇に取り入れるべき点であると述べている25）。こうした彼の意見は、まさに当局がシステ
ムに求める傾向に他ならなかった。
4 ．映画監督プドフキンによるシステムへの言及
　システムについて言及しているもう 1 冊の本が、1935年に翻訳された映画監督プドフキ
ンの著書『映画俳優論』である。この書では主に映画における演技について主眼を置いて
語られているが、そのなかで演劇との演技の違いに触れる際に間接的にスタニスラフス
キーの演技論であるシステムに触れられている。
　例えば、スタニスラフスキーの代名詞のようにも言われる、戯曲に書いていない部分ま
でも役者に想像・創造させる特徴をプドフキンは次のように挙げている。
スタニスラフスキー派の俳優たちは、稽古の時には役割の断片ばかりを演ずるだけで
なく、実際には戯曲の中には存在していないが、俳優が役割の中の自分というものを
完全に見いだす上に必要な断片までも演ずるのである。26）
　このほか、システムの大前提「体験の芸術」と「表象の芸術」についても簡潔にわかり
やすく説明されている。
スタニスラフスキーは、その手記の一つの中で、体験の芸術と表象の芸術とについて
　　　　　　　　　　　　　　　　
22） ボリス・モルドヴィノフ（1899-1953）、演出家、演劇教育者。モスクワ芸術座第二スタジオで学び、
モスクワ芸術座で俳優や演出家として活動。特にネミローヴィチ＝ダンチェンコから高く評価されていた。
23） ノヴィツキイ・マルゴーリン『現代のソヴエト演劇』、42-43頁。
24） ノヴィツキイ・マルゴーリン『現代のソヴエト演劇』、47頁。
25） ノヴィツキイ・マルゴーリン『現代のソヴエト演劇』、49-50頁。
26） プドフキン（馬上義太郎訳）『映画俳優論』、ナウカ社、1935年、25頁。
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語っている。彼はこの二つの概念によって俳優の二つの型をいい表しているのである。
そのうち一つは内在的前提から生じ、他は外部的な様式から生じてくる。
スタニスラフスキーはいふ
　『体験の芸術が、役の感情を、毎回、しかも各々の作品ごとに意識しようと努めて
いるのに、表象の芸術は、自分の家で役をたった一回、それも、凡ゆる役の精神的本
質をあらはすような様式を、最初に探して、それから後はそれを模倣するつもりで、
体験するだけである。――職人的型の俳優たちは体験を忘却して、どの役にも、また
芸術におけるどの方向にも役立つ、感情の表現、および場面解釈の、出来あいの様式
を一挙につくり上げようとしているのである。言葉をかえていえば、体験の芸術にお
いても、表象の芸術においても、体験の過程は避けえられないのであるが、ただ商売
には、それが不必要なのである。単にそれは偶然的に顔を出すに過ぎないのであ
る。』27）
　このようにスタニスラフスキーが『俳優の仕事』第 1 部第 2 章で説明する「体験の芸術」
の要点が分かりやすく解説されているのである。ただし、プドフキン自身はこのスタスラ
フスキーが命名した「体験の芸術」という名称には反対であり、もっと分かりやすく「自
分のものにする」と単純に言い換えるべきだとしている。
　また、プドフキンは演劇におけるシステムの活用は上手くいっていないものの、映画に
おいてその方法は有効であるとも述べている。
かつて、まるで気づかれないやうなデテールでスペクタクルを身動きのとれないほど
に一ぱいにふくませたり、またその演技から、≪演劇性≫の色彩を奪った、あのスタ
ニスラフスキイ派の俳優たちの演技の稚気は、映画において、必然的な、そして驚く
可き発展を遂げ得るのである。28）
　このように、プドフキンはシステムは演劇よりもむしろ映画に活用できると皮肉を込め
つつも部分的に評価している。
　ノヴィツキーもプドフキンもシステムに一定の評価は与えているものの、その方法を批
判的に見ており、のちに社会主義リアリズムの聖典として神格化されてしまう前の態度が
見て取れる。特にノヴィツキーはシステムをソ連の演劇界が受け入れるために改善すべき
点を挙げながら注文を付けており、この時点で教育人民委員部の代表としてソ連の演劇界
を指導する立場にあったノヴィツキーはシステムに対して批判的な立場を取っていた。
　こうしたシステムへの批判が紹介される一方で、システムを学ぶことで演劇活動が前進
した例も同時期に雑誌『テアトロ』において杉本良吉によって「ソヴエート労働者俳優の
途」と題した文章で紹介されている29）。労働者青年劇団、通称トラムはその名の通り労働
者が俳優を務める集団のため、俳優としての専門的な教育を受けていないものがほとんど
だった。それゆえ俳優陣の演技の練度が低く、問題視されていた。ノヴィツキーも先ほど
　　　　　　　　　　　　　　　　
27） プドフキン『映画俳優論』、26-27頁。
28） プドフキン『映画俳優論』、208頁。
29） 杉本良吉「ソヴエート労働者俳優の途」『テアトロ』 5 月号、テアトロ社、1936年、92頁。
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の著書『現代のソヴエト演劇』においてトラムをモスクワ芸術座よりも強い調子で批判し
ていた。そこでモスクワ芸術座から劇団員が派遣され、トラムの俳優指導にあたったので
ある。しかも、その指導者はゴルチャコフやスダコフといったシステムの教育者として戦
後も大きな役割を果たした人物であった。それまで批判の対象であったシステムが社会主
義リアリズムを掲げる当局の定める教育方法として採用され始めたその兆候を示す興味深
い文章である。
5 ．八田元夫『演出論』
　これらノヴィツキーとプドフキンの 2 冊の著書から影響を強く受けたのが演出家の八田
元夫である。1937年に雑誌『テアトロ』で連載され、同年に出版された『演出論』ではこ
れら 2 冊からの引用が数多くなされている。八田は著書の中でスタニスラフスキーについ
て以下のように述べている。
一言にして云へば、スタニスラフスキーの芸術的方法の基礎は、主観心理主義的なも
のであり、それはブルジョア的な哲学から出発したものであるかもしれない。然し、
その俳優に対する訓練の方法の良心的な導き方に於て、描写の探さに於て、形象に対
する細心な描写に於て、その有機的な抽出しの整備に於て、正しく現在に生かされて
居るものを見出すことが出来るのである。30）
　この文章はノヴィツキーのスタニスラフスキーに対する評価と完全に一致しており、八
田が参考にしていることが分かる。のちに八田自身はソ連の公式となったシステムにこう
した評価を下していたことに対し、スタニスラフスキーに対する自分の理解の足らなさが
もたらしたと顧みているが、その原因となったノヴィツキーについては触れていない31）。
　そのほか、演技指導のなかで八田はスタニスラフスキーの方法から以下の部分を取り入
れている。
持役のそれぞれの部分を極めるに当って、俳優は何を彼が欲するか、戯曲の演者の一
人として、何を彼が要求するか、所与の瞬間に、いかなる部分的問題を、彼が、自己
に課すかを、自問せねばならぬ。
　ここでは課題や超課題といった言葉は使われていないが、その内容からノヴィツキーが
説明していた一貫した動向と超課題を下地に、自身の俳優指導に取り入れていたと考えら
れる。戦後、スタニスラフスキー・システムを日本に移植する代表的な存在になる八田は、
わずかとはいえ既にこの段階からシステムの一部に触れていたと言えるだろう。
6 ．1930年代前半における演技論への着目
　新劇と呼ばれるドラマ演劇が日本に移入されて以降、坪内逍遥の文芸協会、小山内薫と
　　　　　　　　　　　　　　　　
30） 八田元夫『演出論』、テアトロ社、1937年、72頁。
31） 八田元夫「演技論史：スタニスラーフスキーの影響を中心に」『演劇論講座・第四巻演技論』、汐文
社、1977年、197頁。
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二代目市川左団次による自由劇場、上山草人の近代劇協会、島村抱月の芸術座、守田勘彌
の文芸座、畑中蓼坡の新劇協会、そして小山内薫、土方与志、青山杉作による築地小劇場
と数多くの演出家と劇団が日本の演劇界を発展させ、新たな演劇の歴史を作ってきた。
　演出家の金杉惇郎はこうしたそれまでの新劇運動を、初期の脚本中心時代、技芸中心時
代、そして築地小劇場による演出中心時代と三つに区分し、第四期の運動、つまり俳優と
その演技こそがこれからは必要だと説いている32）。1928年に小山内薫が急逝すると大黒柱
を失った築地小劇場はメンバーそれぞれの方向性の違いから翌年分裂した。まさに「何を
上演するか」、「いかに上演（演出）するか」という時代から、多くの演劇人たちが新しい
道へと進んで行ったが、それは金杉が求めるような役者の技術の向上ではなかった。多く
の演劇人たちが新しい道として選んだのは「何のために上演するか」という政治的な運動
としてのプロレタリア演劇であった（田村秋子と友田恭介の築地座を除く）。
　こうした「いかに演技するか」という問題は置き去りにされたままの日本演劇の状況や
俳優の演技の拙さについて、岸田國士も次のように苦言を呈している。
日本の演劇も、演技の方面からもう少し立ち入った研究をなすべき時代にはいってい
ると思うのである。もっとこの点に着眼する人があってもよかった筈である。着眼し
た人はあったかもしれないが、結果から見ると、何もしていないのと同じである。33）
　そして、演出家の操り人形としてではなく、独立した俳優を育てるべきだと岸田はこう
主張している。
今日までの新劇は、戯曲中の人物を、「消極的」に肉体化していたにすぎぬ。つまり、
脚本と俳優とが手をつないで、辛うじて舞台の上を歩いていたのである。「面白い」
芝居とは、少くとも、俳優が、独立して、舞台を闊歩せねばならぬ。
作家的空想から俳優的空想への推移であり、発展である。34）
　この岸田の要望に応えるように彼が中心的役割をはたしていた雑誌『劇作』では、
1932年にはスタニスラフスキーの弟子の一人であるボレスラフスキーの「演技に就ての
対話」、1934年にはスタニスラフスキーの伝記「私の芸術生活」の翻訳が連載されている（た
だしボレスラフスキーの文章にはシステムに関する言及はなく、また熊澤復六による伝記
の翻訳も未完に終わっている）。
7 ．山田肇を中心としたシステムの紹介
　日本におけるスタニスラフスキーの移入において最も重要な人物は、間違いなく山田肇
であろう。スタニスラフスキーの著作『俳優修業』を日本で初めて翻訳し、戦後にも続巻
を翻訳、さらにシステムに関する多くの著作を紹介し、日本のスタニスラフスキー研究を
リードした人物である。
　　　　　　　　　　　　　　　　
32） 金杉惇郎「第四期新劇運動」『劇作』創刊号、1932年、33-34頁。
33） 岸田國士『現代演劇論』、白水社、1936年、129頁。
34） 岸田國士『現代演劇論』、138頁。
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　1936年 7 月、雑誌『テアトロ』にスタニスラフスキーの「演技と演出」という文章が山
田肇の翻訳で掲載された。次号にわたってこの文章が紹介され、その出典は大英百科事典
のためにスタニスラフスキーが書いたものだと編集後記で説明が加えられている（翻訳元
の文章は未発見）。『俳優修業』を翻訳する前に山田は、そのエッセンスに触れていたこと
がこの翻訳からわかる。この文章はシステムの重要な部分をスタニスラフスキー自身が簡
潔に要約したもので、短いながらもシステムを理解するうえで非常に貴重な文章となって
いる。システムについて書いた“An Actor Prepare”が英語で発表されたのが1936年11月で
あるから、その 4 か月も前から日本ではシステムのエッセンスを知ることができたのだ。
　扱われている項目を見ると、「筋肉の緊張」と「公開の独居（公開の孤独）」、「注意の範
囲」が第一項目「芸術的状態」で、集中力と想像力がそれぞれ第二、第三項目で扱われて
いる。そして、後半の第四項目「真実の感情」では『俳優修業（俳優の仕事）』の同名の
章の内容はなく「魔法のもし」が扱われている。さらに第五項目「内面的技術」では、戦
後になってから発表される『俳優修業』の第二部で扱われる身体的な分野の説明がなされ
ているのは注目すべき点であろう。第六項目の「演出」では「胚種（種子）」、「透しの効
果（一貫した行動のことだと思われる）」が扱われている。文章の中にはスタニスラフスキー
がシステムで用いる用語も含まれており、「公開の独居」や「透しの効果」といった翻訳
に山田の苦労がうかがえる。
　わずか10頁の短い文章だが、システムをフィクションのかたちで間接的に語っている『俳
優修業』と違い、こちらはスタニスラフスキー自身がシステムに関して説明を行った貴重
なものである。また、1949年にようやく発表された続巻で扱われていたシステムの身体的
な分野についても、わずかではあるがこの文章で触れることが可能であった。
　そして、1936年11月に英語で出版された“An Actor Prepare”が山田肇と杉山誠によって
翌年の1937年 4 月から雑誌『劇と評論』上で「俳優修業」の題で早くも翻訳が連載開始さ
れた。日本におけるシステムの紹介は、ほとんどタイムラグのない状況で進んでいたと言
えるだろう。翻訳は杉山誠の招集35）と雑誌の廃刊により第 7 章まで翻訳されたところで中
断、それ以降は雑誌『テアトロ』に引き継がれて山田肇のみの訳で再開され、1939年 5 月
に全訳が完了している。その後、1943年に山田肇の単独訳として改定され単行本として出
版されている。この日本最初の翻訳となった『俳優修業』については詳細に論じるために
稿を改めて分析を行いたい。
8 ．ノリス・ホートンの『モスクワの舞台稽古』
　スタニスラフスキ―の『俳優修業』の翻訳が始まったことで、それまで断片的な情報し
かなかった日本においても本格的にシステムの情報を得ることが可能になった。さらに、
同時期の1936年には、アメリカからロシアにわたりモスクワの各劇場で実際に行われてい
る稽古を見学したノリス・ホートン36）の著書「モスクワのリハーサル」37）が出版され、こ
ちらも早速日本で紹介された。紹介者はこちらの文章も山田肇によってである。
　ホートンが稽古を見学した劇場はモスクワ芸術座以外にもタイーロフのカーメルヌイ劇
場やメイエルホリドのメイエルホリド劇場があったのだが、山田はモスクワ芸術座の部分
　　　　　　　　　　　　　　　　
35） 『劇と評論』10月号、相模書房、1937年、112頁。
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だけを抜粋し、雑誌『劇作』誌上で「モスクヴァ芸術座の稽古」と題して 3 回にわたって
紹介した。ちょうど1938年 8 月にスタニスラフスキーが死去したため、その死の報告から
山田は文章を始めている38）。
　さて、最初にスタニスラフスキーの方法として紹介されているのが、本読みの重要性と
脚本を分析し、場面を断片に分割していく方法である。この方法が一般的に場面を分割す
る場合、登場人物の出入りや人物の動きを分割の根拠にするのに対し、芸術座の方法では
思想や感情の変化を基準にする点にその特色があると説明が加えられている。まさにシス
テムの断片と課題の方法が、実際の稽古でも用いられていたことを示している。
　次に扱われているのが、登場人物の目的の選別という方法である。その説明を読む限り
では書かれている内容は論理と一貫性の章で扱われている部分と一致している。そして、
ここでは次のように晩年のスタニスラフスキーの方法とされる「身体的行動」について触
れられている。
この演技の肉体的問題と心理的問題との関係についてなお、近年、芸術座に於て、一
つの試みが行われている。それは簡単に「肉体的動作の理論」と呼ばれていて、その
「理論」は必ずしもスタニスラフスキイの創見とはいいがたいが、芸術座としては、
これは方法上の一転換を示すものといはなければならないであろう。この「理論」は、
役を「人間化」するのに役について考えめぐらして、それについての情緒を呼び覚ま
すかわりに、俳優をして或る動作を試みさせ、その動作を行うことから、その意味や、
その動機や、それに含まれた真実を発見させようというのである。これは或は芸術座
の信念に背くことのように思われるかもしれないが、実は決してそうではない。この
場合にも、その目的にはいささかもかわりはない。やはり動きの心理の理解が目的な
のである。39）
　それまでシステムの中心的だった内面から外面へという方向から、外面から内面へとい
う反対方向での演技の構成が、新しい方法としてモスクワ芸術座で実際の稽古で試みられ
ていたことが、ホートンの報告によりこの段階でもすでに知ることが可能だったのである。
ただ、これは心理的方法を捨て身体的行動へ転換したというのではなく、スタニスラフス
キーが肉体的問題と心理的問題をどちらも重要だと考えていたことも同時に述べられてい
る。実際、心理的問題を扱ったとされがちの『俳優修業（俳優の仕事）』第一部も注意深
く読めば、「真実の感覚と確信」の章や「正当化」といった方法において「身体的行動」
や行動から心理へと進む道は示されている。
　さらにここで説明がなされているのが「役の人間化」と呼ばれるものである。これは俳
優が「自分がこの人物なのだ」と言い切るまで俳優と演じる役の距離をなくすことだと説
明されており、これは「我あり」としてスタニスラフスキー自身が呼んでいたもののこと
　　　　　　　　　　　　　　　　
36） ノリス・ホートン（1909-2001）、演劇研究者、プロデューサー。1934年にモスクワへ渡る。二次大
戦後のアメリカにおけるオフ・ブロードウェイ運動の先駆者。
37） Houghton N. Moscow rehearsals: an account of methods of production in the soviet theatre. New York. Har-
court, Brace and Company, 1936.
38） 山田肇「モスクヴァ藝術座の稽古」『劇作』78号、白水社、1938年、71頁。
39） 山田肇「モスクヴァ藝術座の稽古（二）」『劇作』79号、白水社、1938年、83頁。
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であろう。そして、これとあわせて以下のようなスタニスラフスキーの言葉も引用されて
いる。
われわれはわれわれに見えないものを人に語ることはできない。従って、われわれは
われわれ自身の精神的視力をもたなければならない。俳優が精神を洞察するならば、
観衆もそうするであろう。40）
　これは『俳優修業（俳優の仕事）』の第二部で扱われている内面的視覚で見るヴィジョ
ンが実際の稽古で応用されている例であろう。スタニスラフスキー自身によるこのヴィ
ジョンを用いた方法の解説は彼の死後から10年以上が経ってからだったことを考えると、
このホートンが現場の稽古で学ぶことができたのは非常に貴重な体験であった。ただし、
この時期にはスタニスラフスキー自身は芸術座の稽古場に赴くことは健康上不可能であ
り、ホートンにシステムの解説を行ったのが彼の弟子のケードロフであった点は考慮して
おくべきであろう。
　こうして山田肇によって要約の形で紹介された「モスクワのリハーサル」は、翌年の
1939年に雑誌『テアトロ』誌上で翻訳の連載が開始され完全な形で読むことが可能となっ
た。山田によって要約された部分は省略された部分があるものの、新たに翻訳されたもの
と比べても内容的な差はほとんどない。
　ただし、山田肇によって紹介されていない部分にも、システムに関する情報が含まれて
いる。これらはホートン自身がシステムについて読者に分かりやすいように解説したもの
で、恐らく『俳優修業』から学んだものであろう。ホートンはシステムの方法と特徴を10
個挙げている41）。第一がスタニスラフスキーが肉体と声、体操、発生などの訓練を生徒に
課している点である。これらは『俳優修業（俳優の仕事）』の第 2 部で詳細が述べられるが、
当時の演劇学校のカリキュラムにそれらが導入されていたことが説明されている。第二の
説明では、「注意の環」に関する説明、第三が想像力と空想力、第四が与えられた状況、
第五が「もし」、第六が接触（交流のことだと思われる）、第七が情緒的記憶、第八がリズ
ム、第九が粒子（種子のことだと思われる）、最後の第十項目が課題についてである。第
一項目の身体的な部分以外は『俳優修業（俳優の仕事）』第一部で語られている内容のため、
おそらくその翻訳者であった山田は要約する際にこの部分を外したのであろう。
　このようにホートンの著作によって、モスクワ芸術座の実際の稽古とシステムの関係を
知ることが可能になり、また身体的行動やヴィジョンといった『俳優修業』の第二部で扱
われることとなる情報にも触れることが可能であった。『俳優修業』第一部の翻訳とあわせ、
日本におけるシステムの紹介は30年代後半に大きく前進していたと言えるだろう。
結論
　実質的な日本におけるスタニスラフスキー・システムの紹介は、1937年に始まる『俳優
　　　　　　　　　　　　　　　　
40） 山田肇「モスクヴァ藝術座の稽古（二）」、84頁。
41） ノリス・ホオトン（土田知博訳）「モスクワの舞臺稽古」『テアトロ』6-7月号、テアトロ社、1939年、
63-66頁。
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修業』の翻訳から本格的に始まったともいえるが、それ以前のかなり早い段階から翻訳に
よってシステムの方法はさまざまな雑誌や書籍を通じて紹介されていた。
　そして、日本の演劇界内で改めて演技を見直そうとした1930年代には、既に時代遅れと
されたスタニスラフスキーに再び目が向けられ、システムはお手本とすべき重要な存在と
して注目を浴びさえもしたのである。日本では1950年代にスタニスラフスキー・ブームが
起きるが、それは社会主義リアリズムの聖典としてのシステムの学びとなり、演技論とし
てよりも思想を示す方法になってしまった。一方、30年代後期のスタニスラフスキーに対
する眼差しは、純粋に演技論としてシステムを学ぼうとしたものがあった。例えば、菅原
卓は「とにかく、現在のわれわれの間近かにある演劇は、すくなくとも当分の間は、スタ
ニスラフスキーを追いつめる事によって、現代劇への一番の近経が得られるのではないか、
と考える」42）と述べている。山田肇による『俳優修業』の翻訳によってスタニスラフスキー
自身が語ったシステムの方法も知ることが可能になり、日本の演劇界にシステムが本格的
に取り入れられる準備は進んでいた。しかしながら、スタニスラフスキーを追いつめると
いう目標は、戦争によって中断されてしまった。山田肇とともに『俳優修業』の翻訳を担
当した杉山誠は、当時「俳優芸術文献考」43）という入手可能な演技に関する外国語文献を
取りまとめた文章を執筆しているように俳優の演技に深い関心を寄せていたが招集によっ
てその活動は中止されてしまった。杉山は戦後も俳優座などで演劇活動に携わり新劇の発
展に尽力したが、戦争による招集がなければ日本における俳優の演技の研究はより進んだ
ものになったに違いない。
　　　　　　　　　　　　　　　　
42） 菅原卓「故人二人」『劇作』78号、白水社、1938年、77頁。
43） 杉山誠「俳優芸術文献考」『演劇学』第 4 巻第 1 号、1936年、69-75頁。
